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Hilfsarbeiter gewesen, hat mit Büchern 
Umgang gehabt? Im Spiegel dieser D e p o ­
nie präsentiert sich ihm unsere Weh oh ­
nehin als CID absurd« Unternehmen. Ver­
legen lächle ich den Hilfsbereiten an, als er 
mir die Säcke abn immt U n d er lächelt 
freundlich zurück. 
Raphael Roseftberg 
Kunst oder Religion? 
Huben Locher, Raffael und das Altarbild 
der Renaissance. Die «Pala Baglioni* als 
Kunstwerk im sakralen Kontext, Berlin 
(Akademie-Verlag) 1994, 260 S. mit 78 
Abb. 
Im Verlauf der Neuzeit hat der Maler den 
Stand der Handwerker verlassen, dem er 
im Mittelalter neben Goldschmieden oder 
Tuchmachern angehörte. Er wurde zum 
bi 1 denden KunstJcr. Nicht mehr Schneider 
und Schuhmacher, sondern Dichter und 
Musiker waren min seinesgleichen. G e ­
mälde wurden i m m e r weniger von einem 
Auftraggeber mitbestimmt, sondern als 
Ergebnis der Inspiration und Individua­
lität des Künstlers angesehen- Diese N o -
bilitierung hai LM einer nachträglichen 
Umbewertung älterer Bilder geführt. 
Mittlerweile hängen mittelalterliche Altar-
retabel in modernen Museen vor der glei­
chen neutralen Wand wie impressionisti­
sche Landschaften, und monochrome 
Leinwände der Nachkriegskunst. Ihre Be­
schilderung erfolgt nach denselben Krite­
rien (Autor, Titel, Datum). 
Das Unbehagen über diesen rein ästhe­
tischen Umgang mit Werken der Vergan­
genheit ist unter Kunsthistorikern in den 
vergangenen Jahrzehnten gewachsen, 
Funktion und Kontext waren zwei belieb­
te Stichwortes die für einen progressiven 
methodischen Ansatz standen. Zahlreiche 
Wisse nschafder haben Studien über die li­
turgische Einbindung mittelalterlicher 
Bild we rke oder über das neuzeitl Ecbe Sa m -
mein von Kunstwerken verfasst. Eines der 
jüngsten Ergebnisse dieser Forschungs-
ric htu ng ist Hubert Lochers Buch ü bcr das 
Altarretabel, das Atalanta Baglioni für ei­
nen Nebenahar der Franziskanerkirche 
Perugias bei Raffael in Auftrag gegeben 
hatte. Im Rahmen des Stichwortes Kunst-
Religion hatte Locher in der Zeitschrift 
(August 1993) bereits einige Aspekte der 
Geschichte dieses Werkes publiziert. N u n 
liegt seine ausführliche Monographie vor 
Zunächst rekonstruiert Locher die ur­
sprüngliche Gestalt des Retabcls, dessen 
Te il e h eu ce ü ber mehrere Museen zerstreut 
sind (Abb , 1), Lochers Rekonstruktions-
arbeit reicht j edoch viel weiter. E r vers u cht 
den zeitgenössischen Kontext der Pala 
Raffaels in seiner Vielschichtigkeit darzu­
stellen. Er beschränkt sich daher nicht auf 
Abb. 1 
Raffael, Pak Baglioni. Fotomontage nach der 
Rekonstruktion Hubert LocherSr Mittelfeld: 
Grabtragung Christi, (174,5 x 178,5 cm.Ja Rom, 
Gallena Borghcsc; Bekrönung: Segnender 
Gottvater mit Engeln (Eigenhändigkeit um­
stritten), Perugia, Gaticria Nationale defl'Um-
bria; Predelkr Allegorien der theotagist: hen' J u-
genden Spcs, Caritas und Fides, Rom, Pinaco-
te?a Vatikans, 

eine neue Deutung, sondern lässt die un -
terschiedlichen Facetten des Werkes ne-
beneinander aufscheinen- Seine Methode 
ist es, das Werk als Brennpunkt zahlreicher 
Geschichten zu betrachten. 
Eine dieser Geschichten ist die der G a t -
tung Altarbild. Locher erinnert daran, dass 
solche Bilder in der katholischen Kirche 
nie eine liturgische Funktion besassen. Sie 
waren für die Messfeier nicht in dem Sin-
ne notwendig, wie der Kelch es ist, und 
auch nicht zwingend vorgeschrieben wie 
die Präsenz von Reliquien, Fest installier-
te Altarretabel kommen erst im 13* Jahr-
hundert vor. D ie ältesten, die im Zeichen 
einer unter Theologen umstrittenen Bi ld-
Anbetung standen, leugnen ihre Abstam-
mung von den Ikonen der Ostkirche nicht. 
Meistens handelt es sich u m Polyptichen, 
bei denen einzelne Büsten von Heiligen-
gestalten hierarchisch, neben- und über-
einander, angeordnet waren (Abb- 2). L o -
cher zeigt, wie sehr die Inhalte und For -
men v o n Altaraufsätzen je nach Funktion 
und Widmung des Altares variieren und 
wie sich vom 14. bis zum 16. Jahrhunderts 
die szenischen Darstellungen vor allem auf 
den Ncbenaltaren vermehren. Der Autor 
sieht den Grund dafür im Wandel der Re-
ligiosität, der sich seit dem 12. Jahrhundert 
vollzogen hat: Es entsteht eine bislang un -
bekannte affektive Andacht, die in Wort 
und Bild das heilige Geschehen so zu ver-
gegenwärtigen sucht, dass es für die A n -
teilnahme des gläubigen Betrachters ge-
eignet erscheint. So werden im Laufe des 
15. Jahrhunderts die Retabel zunehmend 
von einer immer grösseren, zentralen Ta-
fel beherrscht. In den ersten Jahrzehnten 
des 16. Jahrhunderts entstehen sogar Altä-
re mit einem einzigen, szenischen Bild, wie 
Raffaels Transfiguration und Tizians As-
sunta. Locher sieht in der noch mehrteili-
gen Pala Baglioni von 1507 mit ihrem zen-
tralen, szenischen Mittelbild einen Wen-
depunkt in dieser Entwicklung. Allerdings 
bleibt er die Erklärung schuldig, warum 
sich der religiöse Wandel erst mit grosser 
chronologischer Verzögerung in den Bil -
dern niederschlägt. 
Der Autor vermutet, dass der Altar* für 
den Raffaels Pala in Auftrag gegeben wur-
de, zur Aufbewahrung und Verehrung der 
Sakramente diente. Dies könnte die Fran-
ziskaner dazu bewogen haben, den 
Wunsch nach einer Darstellung des Leibes 
Christi, also dessen Begräbnis, zu äussern. 
Vor Raffael waren dafür folgende Darstel-
lungsformen üblich: Beweinung und 
Grablegung, Schmerzensmann und Ves-
perbild. Vor diesem Hintergrund macht 
der Autor die Neuerung Raffaels deutlich-
Der Körper Jesu befand sich bisher stets 
im Mittelpunkt einer symmetrisch um ihn 
versammelten Trauergemeinde. Raffael in-
tegriert ihn dagegen in einen dynamischen 
Vorgang: er schildert den Augenblick der 
Grabtragung. Diese so auffällige ikono -
graphische Neuerung war nicht von A n -
fang an geplant. Locher verfolgt anhand 
der erhaltenen Vorzeichnungen die Gene-
se des Bildes und zeigt, dass Raffael zuerst 
eine traditionelle Beweinung in der Nach-
folge Peruginos entworfen hatte. 
EineErklärungfürdie Grabtragungiin-
det Locher in der Geschichte der Auttrag-
geberin. Die Baglioni waren in jenen Jah-
ren, in denen die Italienischen Städte 
Schauplatz blutiger Machtkämpfe w u r -
den, eine der mächtigsten und zerstritten-
sten Familien Perugias. Im Jahre 1500 hat-
te Grifonetto Baglioni seinen Onkel und 
seine Venern ermordet. Seine Mutter 
Atalanta verfluchte ihn dafür und verzieh 
sogar einem weiteren Verwandten, der ihn 
aus Rache erstach. Diese Ereignisse sind es 
wohl, die Atalanta Baglioni zur Stiftung 
des Altarbildes bewogen, gleichsam als ein 
Denkmal der Trauer und Sühne. Sie konn-
te die über den toten Sohn trauernde Ma-
ria als Vorbild ihres eigenen Mutter-
schmerzes auffassen. Tatsächlich bilden 
Mutter und Sohn die zwei Zentren von 
Raffaels Komposit ion. Locher beschreibt 
das Bild als Abschied der Mutter vom to -
ten Sohn. Die ikonographische Anspie-
lung auf die Auftraggeber!n reicht aber 
noch weiter: Raffael hat den Körper des zu 
Grabe getragenen Christus nach einer an-
tiken Sarkophagdarstcllung des toten Me-
leager gebildet. Wie Grifonetto hatte Me-
leager, dessen Freundin Atalanta hiess, sei-
ne Oheime umgebracht und war daraufhin 
von seiner Mutter verwünscht worden. 
Mit dem Übergang vom Polyptichon 
zum erzählerischen Einzelbildretabel ver-
ändern sich nicht nur die Form und der In-
halt des Altarbildes. Auch die Wertmass-
stäbe, nach denen diese Werke beurteilt 
werden, verschieben sich grundlegend. 
Bislang spielte die Handschrift des Malers 
nur eine untergeordnete Rolle. Er musste 
sich an vorgegebene Schemen halten. 
Wichtiger war die Feinheit der Malerei, vor 
allem aber die Kostbarkeit der Materialen, 
die wertvollen Farbpigmente, die Ziselie-
rung und Vergoldung der Gewänder, von 
Hintergrund und Rahmen. Bei Werken 
wie der Pala Baglioni treten neue Beurtei-
lungskriterien auf* V o m Maler wird die 
Fähigkeit erwartet, den vorgegebenen 
(biblischen) Stoff so zu gestalten, dass er 
einerseits lebensnah erscheint, anderer-
seits eine gezielte Aussage trifft und eine 
mitfühlende Reaktion beim Betrachter 
hervorruft. Die inventio des Künstlers tritt 
in den Vordergrund und stellt ihn auf eine 
Ebene mit dem inspirierten Dichter. 
Während der junge Raffacl vertraglich 
noch auf bestimmte Vorbilder verpflichtet 
wurde, scheint er in der Pala Baglioni erst-
malig eigene Ideen zu verfolgen* Spätcrc 
Auftraggeber erwarten von ihm und ande-
ren Künstlern immer mehr Originalität 
und Einmaligkeit. Damit tritt die Person 
des Künstlers in den Vordergrund. Solche 
neuartigen Kategorien, die an der Ent -
wicklung der Malerei ablesbar sind, leitet 
Locher aus der ersten Theorie der Malerei, 
derjenigen Leon Battista Albertis (um 
1435), ab. Dessen ästhetische Bi ldkonzcp-
tion findet im 15. Jahrhundert vor allem im 
profanen Bereich bei Kupferstichen und 
Gemälden Anwendung, die als Gegen-
stände des Sammeins und nicht der A n -
dacht geschaffen wurden. Raffael - so ei-
ne Kernaussage Lochers - hat Albertis 
Konzept der historia als erster auf das 
Altarbild angewendet. Albertis Ansichten 
orientieren sich an der (richtig oder falsch 
verstandenen) Antike, wobei antikisch im 
16. Jahrhundert als Synonym für Fort-
schrittlichkeit gilt. So folgt die Rahmung 
der Pala Baglioni antiken Formen, und an-
tikisch ist auch Raffaels Darstellung der 
bewegten Körpen Hin solches Bild erwar-
tetnichtnureinen andächtigen Betrachter, 
sondern zugleich einen bewundernden 
Kenner, Locher spricht vom Kunstretabel, 
dessen Aufgabe einerseits die glaubwürdi-
ge Vergegenwärtigung der heiligen Welten 
ist, das andererseits eine Domäne der 
Kunst geworden ist. Die Pala Baglioni of -
fenbart dabei ein prekäres Gleichgewicht. 
In den darauffolgenden Jahren neigte sich 
die Waagschale zunehmend auf die Seite 
der Kunst hin. A ls Beispiel dafür könnte 
man hier hinzufügen, dass noch im Todes-
jahr Raffaels (1520) A l fonso d'Este, Her -
zog von Ferrara, Tizian zu überzeugen 
versuchte, eine bereits gemalte Tafel für die 
Hochaltarretabel der Brescianer Kirche 5. 
Nazaro e 5. Celso zu einem höheren Preis 
an ihn zu verkaufen, Sie sei zu gut, so die 
Begründung, um den Priestern überlassen 
zu werden!7 Ausführlich verfolgt Locher 
die Zerstückelung der Pala Baglioniy die 
1608 beginnt, als die Grabtragung die 
Nähe von Sakrament und Kerzen verlas-
sen muss, um in der Bildergalerie Kardinal 
Borgheses Aufstellung zu finden. Inzwi -
schen befindet sich keine der zahlreichen 
Reube in Raffaels mehr auf einem Altan2 
Locher spannt Raffaels Werk in ein 
mehrdimensionales Koordinatensystem 
ein, zu dessen Achsen sogar die Geschich-
te der Künstler- und Stiftersignatur und je-
ne des Schlachtenbildes gehören. Schade, 
dass nur ein Teil der in diesen exkursarti-
gen Überblicken besprochenen Beispiele 
in dem schön gemachten Buch bebildert 
ist. D ie Komplexität der Diskussion ist in 
einem verhältnismässig kurzen Text mit 
sehr ausführlichem Anmerkungsapparat 
verdichtet. D ie Vielfalt der Aspekte - ein 
grosses Verdienst des Autors - hat aber 
auch ihre Schattenseiten: Der Leser lauft 
Gefahr, den Faden zu verlieren. Vielfalt 
kann auch Parzellierung bedeuten. Selbst 
der Autor, der eingangs die ursprüngliche 
Abb. 2 
Simone Martini, Polyptkhon aus S- Catcrina, um 1319, Pisa, Pinacotcca Nationale (aus dem be-
sprochenen Band.) 
Gestalt der Pala rekonstruiert, verliert im 
Verlauf der Untersuchung deren Bekro-
nung (das Bild Gottvaters) aus dem Auge. 
Dabei hätte er zeigen können, dass Raffa-
el das Prinzip der szenischen Darstellung 
nicht nur in der mittleren Tafel anwendet, 
sondern das ganze Retabel als eine historia 
auffasst. Übl ich war es, über dem toten ein 
Bild des auferstehenden Christus anzu-
bringen. Diese Ikonographie wäre gerade 
bei einem dem Erlöser geweihten Altar na-
heliegend gewesen. Sie hätte allerdings zur 
Folge gehabt, dass sich zwei unterschied-
liche Momente der Heilsgeschichtc über-
einander befunden hätten. Statt dessen er-
weitert Raffael die heilige Handlung auf 
den himmlischen Bereich und bewahrt da-
mit die Einheit der Handlung: Der Hei l i -
ge Vater ist nicht wie in Raffacls früherer 
476 Pala Colonna hieratisch und frontal dar-
gestellt. Er beugt sich nach rechts und seg-
net den vorbeiziehenden Sohn über die 
trennende Rahmung hinweg. Zugleich 
scheint er mit seiner linken Hand die ohn-
mächtige Mutter in Schutz zu nehmen. 
D ie bisherige Erforschung von Funkti-
on und Kontext betonte stets die Abhän -
gigkeit der Bilder von ihrer Umwelt . Dies 
war zum Teil eine bewusste Reaktion auf 
die von früheren Kunsthistorikcrgcnera-
tionen pathetisch beschriebenen überhi-
storischen Werte der Kunst. Hubert L o -
chererweitert den Begriff der Funkt ion-Er 
zeigt, wie, wann und inwiefern auch Kunst 
eine Funktion des religiösen Bildes gewe-
sen ist und wie Raffaeleinc jahrhunderte-
lang vorbildhafte, klassische Formulie-
rung für das Miteinander von Kunst und 
Religion gefunden hat. Viele der G e -
schichten, die der Autor darstellt, waren 
bereits bekannt* Neu ist aber, sie alle zu-
sammenzuführen und ihr gegenseitiges 
Verhältnis zu betrachten. Neu ist auch, und 
darin scheint mir das grösste Verdienst des 
Buches zu liegen, die Untersuchung der 
«äusseren» Funktionen mit einer Herme-
neutik des Bildes, seiner «inneren» Struk-
tur, zu verbinden. Vielleicht ist es kein Z u -
fall, dass dies gerade am Beispie! Raffacls 
gelang, desjenigen Künstlers, der stets als 
Inbegriff des Klassischen und als Meister 
des mühelos erscheinenden Ausgleichs 
von Gegensätzen angesehen wurde. 
Anmerkungen: 
1 Siehe Ernst H. Gombrich, Evolution in che 
Arts: The Altar Painting, its Ancestry and 
Progcny, in: Alan Grafen (Hg.)» Evofution 
and itsinfluence, Oxford 1989,107*125, bes. 
S-122 ff. 
2 Neben den von Locher erwähnten Beispie-
len ist das Schicksal der Madonna del Pesce 
(heute in Madrid) aufschlussrcich. Siehe 
Jeroen Stumpcl, The Provincc of Painting. 
Theorics of Italian Renaissance Art, Utrecht 
1990, S. 26-58. 
Hans Stickelberger 
Nachwort zur Trennungsinitiative 
Nachruf 
In einer Demokratie hat jeder das gute 
Recht, Verkehrtes über die anderen zu ver-
breiten. Die anderen können sich wehren. 
Was aber, wenn eine Institution Verkehr-
tes über sich selbst aussagt und damit so-
gar noch Erfolg hat? Wenn beispielsweise 
eine Fluggesellschaft unter dem Namen 
«Ikarus* Werbung betreibt, so verheisst 
das nichts Gutes. Trotzdem gedeiht die 
Airline, weil sie nicht mit dem mythologi-
schen Wissen ihrer Fluggäste rechnen 
muss. 
D ie christliche Kirche dagegen unter-
scheidet sich von einer Fluggesellschaft da-
durch, dass sie Menschen anspricht, die 
nicht nur zum «Produkt» Volkskirche Ja 
sagen, sondern auch zu dem, wovon diese 
Kirche lebt- So warb ein als Plakat gestal-
tetes Wüstenbild mit der rhetorischen Fra-
ge «Volkskirchen in die Wüste schicken?» 
fegen die Zürcher Trennungsinitiative-Je-er, dem seine Kirche etwas gilt und der 
ihre biblischen Grundlagen auch nur ein 
bisschen kennt, musste vor diesem Plakat 
voller Freude ausrufen: «Aber natürlich, 
das ist's, was die Kirche braucht!» Die W ü -
ste ist ein Grunddatum der Geschichte Is-
raels und der Kirche. Für den Propheten 
Jercmia bedeutete sie die Zeit der ersten 
Liebe zwischen Jahwe und seinem Volk , 
und bei Hosea heisst es, Jahwe wolle das 
verderbte Israel in die Wüste zurück-
locken; dort werde er ihm neue Liebe 
schenken und das Wunder vollbringen, das 
keinem Menschen sonst geling!: von vor-
ne beginnen, Johannes der Täufer wurde 
als prophetische Stimme aus der Wüste 
verstanden, und Jesus verbrachte vor sei-
nem Öffentlichen Auftreten vierzig ent-
scheidende Tage in der Wüste. A l so noch-
mals: Das Plakat evozierte ein klares Ja. 
Was aber las man in Grossbuchstaben, 
sozusagen in den Wüstensand geschrie-
ben? Nein! zur Trennungsinitiative- Die 
Plakatentwerfer gingen davon aus, dass 
dem kirchlichen Stimmvolk, darin den 
Ikarus-Passagieren gleichgesetzt, nur 
noch der sprichwörtliche Sinn des *In-die - 477 
